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La filiación a la Vanguardia es actualmente uno de los aspectos discutidos de
la literatura Hispanoamericana, especialmente por el valor que adquiere al reía-
cionarse con la llamada Posmodernidad. Por otra parte, y como es lógico, la dis-
cusión se centra en aquellos autores que de algún modo se relacionan con los ini-
cios de esta Vanguardia, como es el caso de Vallejo o Neruda. En general la crí-
tica se ha mostrado reacia a relacionarles de algún modo con el surrealismo, ale-
gando que tanto uno como otro lo rechazaron. Klaus Míiller-Bergh, citando a
René de Costa, por ejemplo, se centraba en la voluntad de estilo de Neruda
para afirmar su oposición «al automatismo psíquico» (p. 50), si bien más ade-
lante confirmará el predominio de la corriente surrealista en Caballo verde para
la poesía, dirigida por Neruda. Jaime Concha, a su vez lo negaba, afirmando que
ya se encontraba en la tradición clásica, al tiempo que manifiesta una actitud des-
pectiva y solicitaba que se lavara a «Residencio en la tierra de sus contagios
europeos (surrealismo de toda laya, Eliot y Cía., fenomenologías al por mayor)»
de este ¡nodo se «podría reorientar la investigación de un modo más sensato y
productivo» (p. 82). Otros autores como Amado Alonso. Aazraki, Sicard, etc,
sefialan la presencia de una tendencia al surrealismo en la obra del poeta chileno.
Por su parte, para René de Costa, más que influencia existe una coincidencia, y
Gloria Videla afirma «si bien (...), como auténtico creadorrechazó el dogma del
‘automatismo psíquico puro’ del primer surrealismo, es innegable que en él y en
otros poetas chilenos de su generación podemos reconocer rasgos o característi-
cas principales de esa corriente» (Pp. 118-119).
En un valioso y reciente trabajo, Sáinz de Medrano se aproxima al estudio
histórico de esta presencia vanguardista en la poesía primigenia del poeta, así
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como a sus relaciones con otros autores. Su papel como difusor de la Vanguardia
en nuestro país, especialmente a través de la revista citada, se antecede incluso a
Vallejo, y llega a establecerse «como portavoz americano del surrealismo en
España» Ip. 108).
Esta participación dc Neruda en el movimiento de Vanguardia, no implica,
por supuesto, una filiación e incluso denóstará el movimiento surrealista, como
lo hiciera Vallejo en su A¡aopsia del superrealismo. Neruda «no se apunta, no se
afilia al surrealismo. No firma manifiestos para defenderlo. Dc hecho no se
siente un miembro de esa orden de caballería literaria en la que Breton, Aragon,
Soupault, Eluard y otros dan espaldarazos y patentes o expulsan a los infieles de
la secta» (Id. p. 107).
El surrealismo favorece la aparición de la imagen, más que ningún otro
movimiento de Vanguardia. La palabra se pone al servicio de la imaginación,
realzada por encima de la razón y el pensamiento discursivo: «Lo onírico
comienza a dibujar sus inasibles contornos. Lo vago e indeciso adquiere la fiso-
nomía de lo concreto y de lo real. Los estados de ánimo se confunden con los
objetos y actúan como tales. El viejo signo lingúístico de Saussure sufre grave
deformación. En los más curiosos usos lúdicos del lenguaje podemos reconocer
que se van acortando distancias entre significante y significado como si se bus-
case anular la arbitrariedad del signo para apoderarse de la esencia pura del
grito» (Luis Jaime Cisneros, p. 5-6>.
A pesar del rechazo del surrealismo por parte de Neruda, corno afirma Sele-
na Millares, y de la oposición de Breton y los surrealistas al poeta chileno «en
mutua enemistad», no se puede negar «una convergencia de sincronía y antece-
dentes poéticos con ese movimiento, a lo que se suma la relación de Neruda con
la generación del 27 y su particular puesta en práctica del surrealismo» (p. 236).
La apropiación de técnicas surrealistas por parte de Neruda responde a una
situación personal, la técnica le facilita una formulación exacta de un tema que
considero esencial en el poeta: el cuestionamiento de su identidad, su inmersión
en el yo. Pero si. como señala Schopf, el mundo se multiplica para la Vanguardia,
y resulta inaprehensible, de igual modo el poeta estructura esta visión del mundo
en una «obra abierta», es decir, inacabada (Humberto Eco). Por supuesto, al muí-
tiplicarse el mundo, se multiplica el yo en visiones oníricas. Este psicologismo
acerca al poeta de esta época a la introspección surrealista del yo. la averiguación
del yo oculto. A su vez, el poeta hade desentrañar una realidad múltiple para la
que la palabra ha de resultar insuficiente. Por este motivo la metáfora sc amplía.
hasta convenirse en escena, acto inmediato del pensamiento que desemboca en
imagen.
De este modo la evolución desde el símbolo a la imagen. que explicaré con
cierto detenimiento al habiar de ésta, justifica la simbiosis inicial entre el Moder-
nismo y la Vanguardia, la alternancia entre el «poeta artífice» y el «poeta mago».
La situación, sin embargo, es similar en ambos tipos de poetas: el cuestiona-
miento del hombre ante una etapa considerada crítica.
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Su posible surrealismo se encuentra, pues, relacionado con esta percepción
del sujeto como conflicto, en lo que coincide con sus contemporáneos. La rela-
ción del poeta con su entorno nos muestra su determinación a través de las
coordenadas tiempo-espacio.
EL DOMINIO DEL TIEMPO
La presencia del transcurso, ha sido uno de los temas tradicionales en la lite-
ratura, pero a partir del Modernismo surge una derivación de la «imitatio» clá-
sica, fundamentada en la «recreación» del pasado, variante a su vez de la nos-
talgia romántica, consideraciones que cabria pormenorizar en otro estudio. El
hombre al transformarse de «recreador» en «creador» ha de buscar la esencia
temporal a fin de dominar el transcurso.
La búsqueda del origen que vemos en la obra de Proust o en The Waste latid
de Eliot, responde esencialmente a un desequilibrio del orden de valores tradi-
cional, tina ruptura con las creencias del pasado que dejan al hombre oscilar en el
vacío. Sin eje al que asirse el tiempo se relativiza, singular proceso que le permite
crear y construir el tiempo personal del poeta. Es decir, la ambigliedad temporal
le facilita el proceso de la apropiación del transcurso, pero al mismo tiempo desa-
parece la seguridad que le había otorgado al hombre el tiempo modélico.
A esta circunstancia de ámbito filosófico se une la catástrofe de la Primera
Guerra Mundial. La guerra pone de manifiesto la naturaleza primitiva del hom-
bre. La historia no ha hecho sino caer en el absurdo, y, por supuesto, caerá en la
relatividad. El hombre se convierte en elemento de laboratorio y la duda sobre sí
mismo se traslada a todas sus manifestaciones -como es el caso de la historia-
derivando en un nihilismo. Por otra parte, el ser se transformará en continuo
devenir, sinónimo, a su vez, de novedad.
Si Russell había iniciado la idea del presente vinculado a la memoria, Berg-
son añadirá que «el pasado se conserva a si mismo automáticamente. Todo él nos
sigue en todo momento: lo que sentimos, pensamos y quisimos desde nuestra
infancia está ahí, inclinado hacia el presente que va ajuntarse con él» (p. 18).
Aparentemente, el surrealismo desprecia la memoria. Breton añade una nota
negativa al recuerdo, pues es la introducción en la muerte, un viaje a la inversa:
LI surrealis,no os introdu<.irá en la muerte, que es una socwdud .~c~creta. Os enguau-
taró la ¡nana, sepultando allí lo projunda M con que convenza la palabra Memoria
(p. 52).
De modo contradictorio la época valora las técnicas del psicoanálisis, basa-
das en lo que ya ha sido, así como valora el viaje (la vuelta al origen o el viaje
iniciático a través del tiempo). Pero tanto el pasado como el futuro se pretenden
analizar en un presente «iluminado>~, un tiempo detenido en una vida congelada
(cfr. Lucía García de Carpi) Este aspecto se vincula directamente con el Surre-
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alismo que valora de modo singular el viaje iniciático, el tiempo cíclico y el que
podríamos llamar «tiempo de punto medio», es decir, el momento en que la
consciencia se une a la inconsciencia para dar lugar a una especie de presencia
simultánea.
La creación temporal es continua en el pensamiento de Bergson: existir
consiste en cambiar, cambiar en madurar; y madurar en crearse indefinidamen-
te a st mismo. Esto es, la regeneración que veremos surgir continuamente en La
espada encendida.
Y otra vez el oh gen del bombee ,eniont6
todo el secreto de las edades muertas» (iv 21)
Esta generación del tiempo le conduce a la relatividad temporal, que tiene su
máxima manifestación en la ambiguedad literaria o en los paisajes oníricos
donde se sitúan los surrealistas relojes dalinianos.
En cuanto al futuro, Ana Balakian destacará la importancia que le conceden
los surrealistas, aunque, en definitiva, les conduzca al caos, ante la incapacidad
del hombre para dominar el tiempo y el espacio. Tales aspectos derivarán en
soledad y nihilismo, salvo en un sentido: la consideración del artista como
enviado a una tarea humanitaria, el «pararrayos celeste» que reclamaba para si
Darío, un nuevo Prometeo que se enfrenta a los dioses.
Uno ¡nos, en/tv los mortales,
ji rok/izo sin vacilar
que a pesar de <‘sic fin de inundo
sobrevive el hombre infinito» (Fin cíe mundo.p. 182)
Neruda manifestará en su poesía el culto al tiempo. Su preocupación se
orienta hacia temas como la memoria, el tiempo cíclico, la relatividad temporal
y la continuidad del pasado en el presente o el tiempo cerrado y detenido de los
surrealistas. En ‘kníaíiva, decía Alazraki que el tiempo «se acerca más al tiem-
po caótico de los sueños» (p. 141). El tiempo en esta obra es un tiempo imagL
nario, cuyos verbos en presente «reflejan la voluntad de no interceptar la recep-
tividad del fluido subconsciente» (Id. p. 141). El tiempo cobra, de este ¡nodo, una
dimensión imaginaria en la que se relativiza y escapa al dominio de la normati-
va, como típico tiempo surrealista:
ir’ el año en los calendarios ~sal,’,; del a tu, do los días ant,, ¡¡ojos» ( p 86)
Pero lo que se pretende es un tiempo detenido, que manifieste, contradicto-
riamente, una constante movilidad interior, que escapa al dominio del hombre, y,
por supuesto, a la propia demarcación cronológica:
«pobre hombre que aíslas temblando como una gola
un cuadrado de tiempo completamente inmoví 1» (p. 93
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Incluso podemos tener, además no sólo esa sensación de dinamismo, la
rebeldía del tiempo, sino también su propia extravagancia, su inadecuación al
hombre, su indiferencia:
«LI mes de junio se esrendW de repente en ei
tie¡npo con seriedad y exctctitud» (p. 93)
En Segunda residencia se pretende no ya describir su relatividad, sino llegar
al fondo de su esencia. Este acceso a la unión temporal se realiza gracias al amor,
síntesis y sincronía del tiempo
Veo los sueños sigilosos
admito los postreros días
y ta,nbi
~onui ;¾ik)stfxenesivtanib;énios7:uYdy
estoy ¡o¡rondo.» (Agité sexual, p. ¡06)
El sentido de caos que rodea a la Vanguardia y a las consecuencias de una
crisis mundial, que llevan a la guerra, provoca el que se busquen nuevos cauces
temporales. Se torna necesario el retorno al tiempo del origen, un viaje a lo pri-
migenio e incontaminado que se libere del caos presente. A partir de la Tercera
reside¡tcia la negativa a entrar en el ínundo de la historia se convierte en acep-
tación y compromiso: el tiempo da lugar al materialismo que, como he indicado.
ofrece en su lugar una mayor cabida al espacio. El tiempo pasa de ser un tiempo
surrealista a ser un tiempo histórico y cotidiano. La memoria cobra otra dimen-
sión, como señala Sicard (El pensamiento poético de Pablo Neruda) y desde la
inmersión de la soledad del individuo se traslada a la idea de muerte colectiva
(Tercera residencia), lo que le conduce a una conciencia histórica. Al llegar a
«Alturas de Macchu-Picchus~ (Canto general) la conciencia histórica se une a la
introducción en el mundo del origen, el mundo primigenio, ya perdido, recordado
por la memoria. El cambio radica en que esta memoria no cae en el vacío, en el
olvido, sino que se trata de prolongar en el futuro. Pero tampoco es el tiempo del
origen en el sentido que Neruda le otorga en La espada encendido. o en Fin de
inundo, donde la muerte colectiva produce la soledad individual y ésta la con-
ciencia histórica (si bien dentro de una estructura circular que lleva al origen). La
diferencia respecto a «Alturas de Macchu-Picchu estriba en que aquíel tiempo es
un tiempo, si se quiere, detenido, pero lineal, y por tanto no se corresponde, salvo
en las imágenes. con el tiempo surrealista.
La búsqueda del origen se transforma en situación histórica en cuanto que
cuestiona lo que la historia no puede recordar: lo cotidiano, lo familiar que se le
ha quitado y que es parte de la esencia del hombre que se busca:
«Yo interrogo. sal de los cantinas,
ntuestramne la cuchéva. déjanie. arquitectura.
roer crin un palito los estamí,res de piedra.
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subir todos los escalones del aire hasta el ~‘acto,
ascur la entraña hasta tocare! hombre» (p. 39-4<))
La unión entre espacio (piedra) y tiempo, se realiza de una manera suma-
mente expresiva, para finalizar curiosamente en el vacío que antes señalaba
como característico del surrealismo y las Vanguardias.
Piedra en la piedra, el banif,re, donde estuvo?
Aire en el aire, el hombre, dónde estuvo?
Tiempo en el tiempo, el hambre, dónde estuvo?
Fuiste ta,nbién el pedacito roto
del hombre inconcluso, de águila vacía
que por las calles de hoy; que por las huellas
que por Iris bojas del otoño muerto
va machacando el alma hasta la tumba? (p• 391
Como señalaba Giuseppe Bellini (p. 19), en Estravagario retorna la intros-
pección y, hasta cierto punto, el anibiente que habíamos observado en las Resi-
dencias si bien carece de su negatividad, repetirá aspectos como la memoria y el
olvido que habíamos podido ver en «El fantasma del buque de carga».
«regreso para no volver
¡luma más quiero equivc.’corme,
es peligroso canunar
hacia atrás porque de repente
es una cárcel el pasudo» (Id. p. 20)
El tiempo se detiene en el presente, pero conserva la condición de lo ya
conocido, lo rutinario y estático del pasado que recuerda al tiempo cerrado e irre-
versible del surrealismo:
«Digamos la verdad al/Y;;,
que ¡tu/tea estuvimos de acuerdo
con estos <lías compc¡rab(es
a las tnoscas i a los c atiielíos»
Ip. 38, Cierto cansatirio)
La angustia del tiempo tratará de resolverse a través de la norma histórica, es
decir, a través de su delimitación cronológica en fechas. Contradictoriamente,
ésta se puede volver contra el poeta, al impedirle la relatividad temporal, que tal
vez pudiera salvarle de la muerte (aunque le impidiera organizar el tiempo
vivido)
los iNcabites en el tiempo.
senibrados en ce¡nenterios utilita ,ios y arrogantes
,;osorros. los n,ue,tos de 1925, 26
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33,1940. 1918, mil novecientos cmco,
mil novecientos mil, en fin, nosotros.
los fáilecidas antes de esta está1,ida c;fro
en que va no ViViflU,S, qué pasa con nc,sotros
(Pp. 27-28. Los invitados 2000)
En Fin de mundo lo que predomina es el aspecto desintegrador, casi apoca-
líptico, que luego veremos en las «destrucciones» de La espada encendida:
«Treinta y dos años entrarán
trayendo el siglo venidero,
treinta y dos tro¿npe’ tas heroicos
treinta y dosjhegos derrotados
y el mundo seguirá tosiendo
envuelto en su sueño y su crimen». Ip. 491
Este aspecto negativo y determinista de un tiempo del que no se puede esca-
par, lo aplicará Neruda a sí mismo de un modo irónico. Pero, además, el tiempo
se relativiza en vez de progresar, se detiene y retrocede:
«He recibido u;; puntapié
del tiempo se Ita dcxcrdenada
eí triste cujón de la vida.
El horario se atravesá
come, doce perdhes pardas
en un camino polvoriento». (p. 611
Entre lo normativo del tiempo y la relatividad, oscila la obra última de
Neruda, orientándose hacia una y otra apreciación, como ocurre en El libro de las
pregu¡t tas:
Pero por qué no se conve¡u.e
el Jneve,v de ir despt¿é~ del viernes? (p. 23)
Y como se llame, ese mes
que está entre Diciembre y Enero? (p. él>
El futuro, por tanto, se alterna entre la relatividad, la búsqueda del recuerdo
en Memorial o la constatación del presente. Lo que no impedirá al poeta referirse
nuevamente al olvido (negación del tiempo) o al tiempo cíclico que adopte un
claro sentido de resurrección.
Me mor, como todos los muertos
por eso pude revivir
empeñado en mi testimonio
ven mi esperanza irreductible (Fin de mundo, p. 182)
En el aspecto surrealista resulta más interesante el concepto circular del
tiempo que surge en 2000 y La espada encendida. El concepto circular supondrá
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una destrucción a la que sigue una regeneración. Una vuelta al origen que esca-
pa a lo personal para centrarse en un aspecto más social: el origen del hombre.
Este Ultimo mensaje es el que otorga dirección a La espada encendida, donde el
sentido profético del poeta se diviniza a través de una regeneración continuada de
Rhodó-hombre-dios. De este modo Neruda manifiesta con claridad el último
estadio al que acceden las corrientes ideológicas sobre el tiempo y que se inician
en Nietzsche.
Es el hombre creador que se regenera a si mismo, el hombre dios, al igual
que en Fin de mundo le interesaba el hombre profeta:
Se alo yíc;, erc; ja; hon-íb ¡y’
el 1,rimer ¡jambre.
Se 1¡izo los ojos para dc/cqíderse.
Se bco Icis ¡nc,t¡os para dcj¿’nderse.
Se hi2o el cráneo para d»jc’,íderse.
Luego se hizc, las tripus
para conseríarse
Finalmente la regeneración implica su divinización continuada. Una suer-
te de resurrección lograda a través del amor a la mujer. La misma solución que
Vallejo otorgara al deseo de perduración, la resurrección a través del amor,
como ocurría en su poema «Masa» (aunque en Vallejo adopta un contenido de
«amor social», salvador de toda la humanidad, en España ¿¡paría de ini este
cáliz):
~<ElDios sin nuevos /r¡ttos
¡¡ohio muerto y cíhora
p; ,só el Itonibrc’ u ser Dios»’ (Li; espcí¿la <‘u, ‘en,lich,, p - 1 38. <XXIX 1
La vida, como donación llegará a su vez a Rosfa y el ciclo comienza de
nuevo:
Dice Rosto: Desde todas las ¡nuertc<s
lh’gamos al comiet;zo de Ir, vida» <p. 148. LXXXVII)
LA DIMENSIÓN DEL ESPACIO
En su obra El surrealismo, Durozoi señala que en torno al espacio stirge en
el surrealismo un conflicto cuya procedencia es hegeliana. Para Hegel la materia
era un momento de la historia del espíritu absoluto, que ha dc acabar por absor-
hería íntegramente. Esto implica una cierta derrota de lo material. Por el contra-
rio, Marx trata de invertir el sentido de la dialéctica hegeliana y otorga «a la
materia una función principal» (p. 86).
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El surrealismo pretende captar lo espiritual del objeto, como indicara Cirlot,
pero concediendo carta de soberanía a la materia. Situación que provoca que lo
abstracto llegue a ser símbolo de lo concreto (Balakian, p. 168). Por su parte,
Russell aporta a los surrealistas la idea de un espacio que variaba constantemente
«de superficies y volúmenes que continuamente se disgregan o agrupan entre sí
de acuerdo con la fluctuación de la atención» (p. 160). Wittgenstein (Zettel,
p. 144) añade el sentido de una palabra insignificante para comunicar, pero que
se ve acompañada de una situación concreta en la que adquiere su verdadero sig-
nificado.
El espacio o se pierde en el vacío o se toma inasible. El vacío tiende a la des-
trucción y disgregación de la naturaleza, de modo que los objetos se observan
ajenos a sus cualidades (color, luz, sonido), o, por el contrario, el objeto es sólo
cualidad.
Por su parte, el vacío y la desintegración orientarán en su aspecto espacial al
nihilismo o a la angustia simbolizada a través de términos como pozo, caída o
abismo. Términos habituales incluso en la obra póstuma de Neruda, como seña-
lara Osvaldo Rodríguez, y que «nos sitúa en el ámbito imaginario de la muerte,
concebida como caída o como progresiva desrealización del ‘yo’ en su inevita-
ble devenir al no ser» (p. 14).
La caída adopta el contenido de descenso a los infiernos en las Residencias,
porque, no en vano, la caída en el vacío se relaciona con la muezie, sentido a su
vez de destrucción que caracteriza su Residencia en la tierra:
«desde ahora lo veo precipitándose en su muerte
y detrás ¿le él siento cerra rse los días del tiempo.
Desde ahora, bruscamente, siento que parte,
precipitándose en las aguas, en ciertas aguas, en cjtrtc., oceano»
(Ausc’ncicí de Joaquín>
A la caída se añade la desintegración, símbolo de la multiplicidad del mundo.
El hombre se cosifica. Como objeto el hombre se observa de un modo desinte-
grador, desmembrado o mutilado. El surrealismo destaca este aspecto como
rechazo y, al mismo tiempo, burla del positivismo y del cientificismo, donde se
subrayaba la importancia de piezas y engranajes para el funcionamiento de la
maquinaria. Esta conversión del sujeto en objeto conducirá a su vez al nihilismo
del yo.
En Tentativa del hombre infinito el espacio se disgrega y focaliza, el recuer-
do se desintegra en el vacío, y el yo del poeta se desenvuelve en un escenario
gastado:
lista es ml c.c/sa
,‘sa es la alta ventana y cíhí quedan las í;uer/cts
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estoy solo en una pieza Sin centatías
sin, tener que hacer ca;; los itinerarios ,,xtra viados
veo llenarse de caraco/ns las pc,redes como orillas
de buques
La ciudad atrae a los objetos, el ámbito propio de un siglo dominado por la
técnica (cine, tranvía), pero también lo único aparentemente real en un tiempo
que se ha decidido por lo concreto frente al relativismo. Este relativismo, pro-
ducto de un rechazo de los valores tradicionales, y que, en un primer momento,
abarca al espacio y a la transitoriedad, se contagia finalmente a la palabra, de
manera que para la filosofía del lenguaje, por ejemplo la filosofía de Witt-
genstein es la imagen la que finalmente llega a significar, más aún que la propia
palabra. Lo ciudadano ofrece su exponente más significativo en «Walking
around». una ciudad que nos descubre indicios del desarraigo y la desmembra-
ción del hombre.
Los obietos cobran vida, provocando la inquietud que buscara Breton. El
sentido de algo oculto que acecha, relaciona el poema con el ámbito de lo mis-
terioso e ignoto, con un sentido onírico que conduce finalmente a una auténtica
pesadilla:
«Mi parda caix el de ¡nooíbrc, sc? agiganto,
x sol;re e,, cejenídos tal; u res sobre leooci,ios de escaleras
gastadas
solire lc’chos de niñas des,,,,das, eno-e jugado¡rs deft;oí —hall
dc’! cie,íta ceñidos pasa;; os:
y crí to,icc’s caet, O ¡laes tic, lic,; O esos ira/os li/ni;idos cli.. 1 cielo
las pája ¡os, los campo ¡Icis crin ve; lucí les. los cometas»
Lo extravagante invade lo cotidiano. el mundo se torna artificio que sedes-
mesura frente a la armonía de la naturaleza. En España en el corazón se reiteran
aspectos como la objetualización, el vacio y la desmembración que se aplicaba
con frecuencia al hombre y al propio poeta (eternamente me ¡‘odea/ este gran
bosque respiratorio y enredado/ con grandes flores como bocas y dentadurasi y
negras raíces e¡í forma de uñas y zapatos» Caballero solo. ~~egi~ndctresidencia).
Lo histórico de un mundo relativo, desordenado, aún predomina en el tiem-
PO anítnico del poeta. Este aspecto se continúa hasta Estravagario. A partir de
este momento la caída viene habitualíuiente seguida de una ascensión, o caída y
resurrección que aparecerá dc nuevo en su última obra poética. Si bien su pri-
mera aparición (caída y resurrección) se encuentra en «Alturas de Macchu-
Picch u»
Puse lo lic’;; te notic las tílcis pl;~j¡oídas,
descendí cou,íc, gatt; entre la pcíz.s ci ifti,ic a.
5’, nt/Oit’ tal nit’go, regresé al lnCaan
¡le It; gartnuch, prúncí ‘ercí ¡icono ‘¡ti p. 291
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Por otra palle, la letanía que sigue en El canto general a esta introducción, se
desarrolla para manifestar con claridad la materia, y aún más la materia que se
convierte en materia trascendente en virtud del símbolo.
Cinturón estrellado, pan solemne,
La-alo torrencial, párpado ¿nmensc,.
Táíi ica tritingulor, polen cíe predro.
(timpa ra de granito, pan cíe piedra.
Este predominio del objeto que defendieron las vanguardias y singularmen-
te los surrealistas, conforma gran parte de las Odas elementales, cuyo origen
podríamos ver en el «Apogeo del apio» (Tercera residencia ), donde el apio se
sacraliza, o se dignifica, para provocar, finalmente, una burla suave: «y cae su
cabeza de ángel verde».
El antecedente más cercano lo tenemos en la «Nana de lacebolla» de Miguel
Hernández, si bien existía previamente una larga tradición literaria cuyo mejor
exponente en España fue Quevedo. A su vez Vallejo otorga, en la misma línea,
un contenido singular al objeto, con la misma suave ironía con que lo trabaja
Neruda. A través de la poética de las cosas se afirma la transitoriedad del hom-
bre, al tiempo que le orienta hacia el absurdo.
Precisamente en las Odas elementales el surrealismo pervive en la impor-
tancia concedida al objeto, que tiende a menudo a lo extravagante, y que cola-
hora a la sensación de paso y evanescencia concedida a la persona. El objeto se
conviene en ser vivo que, de modo contradictorio, confirma que se es y se vive.
Sin embargo el aspecto descriptivo, ajeno amenudo a la proliferación de imáge-
nes y metáforas que aparecían en las Residencias, alejan a este poemario del
surrealismo.
El cambio, en la visión espacial. se produce al llegar a Estravagario. Lo
cotidiano se transforma en recuerdo, como «Regreso a una ciudad», y el obje-
to, al igual que ocurría con sus poemas de Tentativa del hombre infinito y en
las Residencias, sirve ahora de símbolo e imagen del mundo interior En
«El gran mantel», lo importante, pese al título, no es el objeto sino saciar el
hambre:
t>i»,g<;mc>s las largos mame/es
Ii; sc;! en los lagí ,s del inundo.
panaderías planetarios,
ursas can fresas en la nieve,
•‘ un plato c.on,t> la luna
en donde todtss al¡norc’emo,s (p. 27)
De este modo vuelven a hacer su aparición las expresiones surrealistas, los
símbolos que se repiten en esta poética, como los trajes vacíos y su otra varian-
te de contenido: la identificación de lo cotidiano como rutinario, y no como parte
vital de la existencia, tal y como ocurría en las Odas
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«(‘dina no sentiefe cansado
de cierto ceniza que cae
en /tís ,iudt;des en otoñc,.
alga que va no tluiere t;rtle¡;
5’ que eti lt>s trajes se ucumula»
Cierto ,ansant lo. p,37
De esta manera el hombre puede tomar posesión de lo misterioso, acercarlo
al hombre, transformarlo en elemento a su servicio. En cierta manera desapare-
ce el objeto inquietante que antes veíamos y se sustituye por el espacio recono-
cido, dominado, cotidiano:
«es buena el ptm o el sois obre tu mesa
hay cpw tener <‘1 mar en una copa»
(«Posesiones»>. Geografía infrut’tuasa 1
Los contenidos surrealistas están más claros en una especie de poética del
absurdo que contiene El libro de las preguntas. Lo cotidiano se muestra ahora
desde la multiplicidad de sus facetas, orientándose hacia la ironía o el humor, en
una vertiente que. al mismo tiempo que al surrealismo, recuerda al Barroco y las
greguerías de Gómez de la Serna:
«Qué post; con las golond¡i¡ías
cuando llegan tarde o! c’cdegio?» (p. 12)
«las lágrimas que no se llora¡;
esperan en pequeños lugos ½(p. ¡4)
Preguntas en las que la naturaleza y los objetos parecen formar un continuo
en el que, prevaleciendo lo natural, el objeto y lo artificial se unen a él. Las pre-
guntas se originan como resultado del gran contemplador del inundo que es
Neruda. La interrogación a su vez provoca un doble contenido, puesto que causa
una evasión de los términos expresos hacia algo más, esta posibilidad de escape
provoca una leve sonrisa. Juego inocente del lenguaje, lo lúdico que desarrolla
nuevas posibilidades del idioma, se orienta hacia la desmitificación de los sím-
bolos sociales. Desmitificación que había dirigido a su vez, la iconoclasia del
surrealismo, constante en la posmodernidad:
Qué hace ‘ints ¡nos, a encc,rce’lada
en un soneto de Petrarca
En sus poemas anteriores, el mundo de los objetos provocaba una inquietud,
motivada tal vez por la ignorancia del hombre frente a un mundo que apenas si le
resultaba conocido, un mundo aún por descubrir, tras la quiebra del orden que
había llevado en sí la tradición. Un desequilibrio que hacía oscilar al hombre en el
vacío. Sin embargo, en este momento, lo inquietante no viene dado por el miste-
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río, sino por la destrucción, por la decadencia. El sentido de la muerte, se acom-
pasa, indica Osvaldo Rodríguez, con su propio transcurso humano, con lo que los
símbolos de destrucción se recargan con una angustia propia de la existencia:
En ¿asas rotas que se desengraban
de irse quedando tantas veces heridas,
o colas de pescado y revolt{os
de papeles y barro, are¡ía, cáSdaras
de <sebo/la, sombreros perdidos, fruta muerta»
(«Sonata de Montevideo», Fin de mundo)
La única posibilidad frente a la destrucción es su regeneración o su prolon-
gación en la naturaleza (“Tenían sueños de la selva/se derramaban por los rie-
les/como cascadas de caimanes» p. 17). La desintegración se une al transcurso
para llevar consigo de nuevo la desmembración y lo artificial:
Preparémonos a cn•orír
en mandíbulas maquinarias,
preparemos piernas, espaldas,
meditaciones y caderas,
codos, rodillas, entusiasmo,
párpados’ y sabiduría
‘era;; tragadt>s, tritc¡ radas (Fin tic n;u¡,do. p. 182)
LA EXPRESIÓN SURREALISTA EN NERUDA
La escritura automática
En principio Breton considera que la palabra poética reside en la escritura
automática, que, si bien se define como irracional e ilógica, forma parte, sin
embargo, de un «proceso de pensamiento». Para Octavio Paz la escritura auto-
mática es un sistema para lograr «un estado de perfecta conciencia entre las
cosas, el hombre y el lenguaje; si ese estado se alcanzase consistiría en una
abolición de la distancia entre el lenguaje y las cosas, y entre el primero y el
hombre. Pero esa distancia es la que engendra el lenguaje; si la distancia desa-
parece el lenguaje se evapora: o dicho de otro modo: el lenguaje al que aspira la
escritura automática no es la palabra, sino el silencio» (p. 85). Es decir, los
surrealistas resucitan la «mística del lenguaje», el estado inefable que surgía en
nuestro Siglo de Oro. En la poética nerudiana se presentan ejemplos como ocu-
rre en «Colección nocturna» (Residencia en la tierra):
«Yo oigo el sueño de viejos eompanerc>s y mujeres cnnada.v,
suenas cuyos latidos me quebrantcín:
su material de alfámbra piso en silencio.
su luz de amapola muerdo con delirio» (p. 28)
348 Rocío Oviedo
Sin embargo, el poemario en el que fluye la escritura automática, como
característica, es Tentativa del hombre infinito. Como indicaba Alazraki el poeta
realiza «un viaje de noches, sueños y soledad, en el que tiende al superrealismo
a través de un proceso de escritura caótica» (p. 137).
Al igual que señalara Eluard, amigo de Neruda, la palabra poética se sitúa
sobre la racional, opinión que confirman filósofos como Heidegger, quien llega
a otorgar a la palabra poética «una función filosófica específica» (p. 5, Ernesto
Grassi). La propia descripción que realiza Neruda relativa al momento de escri-
bir El hondero entusiasta, nos refiere una situación similar a la que exigían los
surrealistas en el concepto de escritura automática:
En 1923 tuve u¡¡a curiosa experiencio (.. . ). Ha/,íc, vuelta ccircle ti mi c.:asa e¡¡ Teí¡;u—
¿ci. Era más de inedia noche, Antes de oc.ostar¡ne abrí Ití venttma de mi citaría. El
cielo ‘nc cl,~s lumbró. Era una multitud pululante tie ,st¡ell¿;s. Vivía todo el cielo,
senti un golpe cc, leste. CÉ>mo pt>seítlo , .0 rrí a ¡ni l¡;estl y ¿¡pellas ten it; tiempo de
escril,ir ,.aon;,í si ¡ecibiera un tlic tc¡tlo.
En Tenía/iva, la escritura automática se manifiesta aunada a dos elementos
asimismo característicos: la eliminación de nexos y el hermetismo
«estieha rettí¡dada e,;trc’ It, ¡,ocl¡e gruesa
It» díc;s de alttís velas
¡amo e,;tre tú vta sc,mbrt; se t;c.uestan l¿íc
vtic.ila¿.ic,nes
emba¡c.ade¡t; de Itís dudas bailarín en el hilo
sujetabas crep¡ísc:ulos
tenias en sc’cretc> u;; muerto c alilo u;; ¡¿¡u;;no
,solitari,,»» (p. SI)
La imagen surrealista
Una de las manifestaciones de la escritura automática, la imagen surrealista,
tiene su antecedente en el sistema analógico implantado por el simbolismo.
Como indicó H. Diaz Casanueva, la corriente freudiana acerca a Breton al
romanticismo alemán. La novedad del surrealismo radicaría en «aliar el incons-
ciente con la lengua» (p. 18).
La imagen de Vanguardia, no obstante, es un proceso evolutivo desde el sím-
bolo. Uno de los mejores ejemplos de este proceso lo podemos encontrar a través
de Darío quien en Prosas prqtknas manifestará el tan conocido tema del Enigma
con un verso que cierra el poema «el cuello del gran cisne que me interroga»,
donde establece directamente la relación entre el referente —el cisne— y el
elemento simbolizado —el signo de interrogación—, que a su vez se meraforiza
para simbolizar con este signo uno de los grandes temas del Modernismo: el
Enigma, la Esfinge. El verso se transforma ya en el siguienle poemario Cantos de
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vida y esperanza, en «¿Qué signo haces ¡oh cisne! con tu inmaculado cuello’?>»,
donde la imagen se concreta ya no en la relación símbolo —signo de interroga-
ción— y referente —cisne-—, sino que es en sí la simbolización del signo, la
duda misma, no expresa en la relación. Vallejo, ya cercano o inmerso en la
Vanguardia, amplía esta relación entre signo y símbolo, para transformar el
signo ortográfico en imagen: «mañana que no tenga yo a quien volver los ojos/
cuando abra su gran O de burla el ataúd». Verso en el que el signo pierde su con-
tenido para centrarse en términos como «abrir» y «ataúd», aludiendo al término
no expreso: La boca. (Cfr. Rocío Oviedo).
Esta imagen puede ser de tipo onírico, cercana al automatismo:
saliendo dc’ su huevo
desc.ie,;cle las e.strellas a beber al oc.éa,ío
tuerce,; sus velas verdes grandes baques de brasas (Tentativa, p. 83)
Neruda oscila entre los dos elementos esenciales de la analogía: la compa-
ración y la metáfora. Parece el poeta utilizar la comparación para hacernos
aceptar el impacto de la imagen:
Es la noche profw;da, la cabeza sin venas
cíe clc>,;de cae el dí¿, de repente
con;c> de una bc,cellc; ¡vía por u,; relá¡¡¡pagc~ (Desespecliente, p. 88)
Su originalidad radica en la unión de dos imágenes surrealistas que tienen en
común la idea de algo desprendido y que se convierten en análogas a través del
«como»». De este modo se consigue una imagen compleja que se continúa en una
segunda acción, de manera que se obtiene una doble imagen.
El uso de «como>» en Neruda se revela sumamente eficaz, pues también lo
puede utilizar con una finalidad enumerativa que progresa con cada nueva imagen
de manera que completa la evocación, al tiempo que adquiere un sentido anafórico:
Alguien vendría, sopla d.c>n jurio.
que suene domÉ> sire,;a de bt¡r¡:o rc,tc,
t.otnc, ltm;ento,
como un relinc=hc>en medio de io espuma y la sangre
ccnnc; un agua férÉ;:. u, ¡ardiéndc,se s ,sc;;¡ando» (Bcírc¿írcla, p. 803
Por otra parte, cuantas más facilidades ofrece Neruda para el desvelamiento
de la imagen, más se aleja de la típica imagen surrealista y más se acerca a la
metaforización del ultraísmo. Aunque en ocasiones puede presentar un cierto oní-
rismo metafórico amedio camino entre la metaforización y la imagen:
hacia a/It ¡nc dirij,>, n,> sin ,.ierta jatiga,
pisando cnt; tierja remc;vicla de sepulcrc;s u.n tantc; frescc;s,
so suent, entre esas plan¡¡;s de legumbres con/hsas (Residencia, p. 13)
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La imagen surrealista, si bien aparece a lo largo de toda la obra de Neruda, se
produce con mayor hermetismo y afluencia en la etapa de Residencias. Sigue
apareciendo en Esíravagario y abarca la casi totalidad de la producción linal y
póstuma de Neruda. Cuanto más se aproxime Neruda a laconciencia social, más
se alejará del hermetismo y de la imagen surrealista: si bien se pueden rastrear
aproximaciones a esta imagen, especialmente en laexpresión fúnebre de la vio-
lencia como ocurre en «Canto sobre las ruinas» (España en el corazón):
El 1>01 va sÉ’ congregt;,
la g amo, el lt;do. los objcias ¡¡ecc?lu
Y l¿;s poretíes se lrv¿ínt¿;n
<o/no partas de asti/ra />iel ltun;to¡t¿ Ip. fil
Las imágenes oníricas surrealistas reaparecen en «Alturas de Macchu-Pic-
chu»~ («Y en cl reloj la sombra sanguinaria! del cóndor cruza corno un ave
negra», p. 38) y en Estravt¡gario («Y entraba y salía el Doctor! por mi laringe en
bicicleta», p. 87). A partir de las Odas elementales Neruda llega a una especie de
comunión con los objetos y la naturaleza que elimina It) inquietante de la imagen.
Este aspecto adquiere una nueva dimensión: desaparece lo inquietante de lo
que nos rodea pata adquirir la extravagancia o el elemento curioso, como ocurre
en El libro de ías preganlas:
Li e Ép.té IÉ>s iii;nd<nsc>s a 5’;anas
a •ce J’a~cln tÉ;,; sus ligas
La imagen, por otra parte, puede contener el gesto violento que alabara l3re-
ton en Vaché. Este aspecto es del que más directamente deriva el impacto de la
Primera Guerra Mundial, y del expresionismo, sobre los surrealistas y confirma
su final caída en el nihilismo. La violencia se pondrá de manifiesto bien a través
de la mutilación, la sangre, o la relación con la muerte:
.,cu,ich;;l~u lc> tIc’ st;;i=~¡-e pci¡tic; ,otlt, iv cn busc ti
del c;lbci ( jé;itcaivc,, p. 90>
Conservo u,; trtís< 0 Él ¿u!.
de;it,É, dt él u,;c; oreja y u,, reí rcíjo
(«Melancolía en las familias», R,’.sitlr;;cia. p. 92)
Incluso llegará a poetizar la imagen en libertad que indicara Breton, la ima-
gen violenta, manifestación indirecta de la angustia del hombre ante un mundo
vacío:
sería bello
ir pcmr las ctilles c:otí un c¡¡c/ii lic, secdc
y da ¡it/cm g ritc,s hostÉl n;É>rir dc’ frío
<Segundcí reside,í¡ia, p. 85)
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A partir de España en el corazón estas imágenes se espacian y adoptan
cuando surgen, un significado social:
Mt> ráida espacio, ropa restregatia
¿cintra lc~s temeales, herraduras
rotas, beltiUtis entre escar¿lma y pietítus
áspera luna.
Lu¡í¿; de vegud! l¡eridt;, taíci,;adt;,
en vueltt¡ e,; tmgcmtadas e.spint;s, umentctmte, hunditía
metal t> hueso. tmuseflcia, paño aÉnÉmrgÉ/.
h,mmo de cmtenatlt>res (Paisaje después cíe uncm batt,lla, p. 64)
La imagen de la luna. presente en este poema, por otra parte se amplia a tra-
vés de un sistema similar al de la escritura automática y que ha sido reiterada-
mente señalado en Neruda: la enumeración caótica. Un recurso que, por otra
parte, colabora ala formación de la iínagen surrealista, y que contiene la misma
estructura que aquélla, es decir, una relativa base analógica. por más que ésta
pueda ser inconsciente.
La enumeración caótica es un sustituto de la imagen surrealista (onírica o
violenta) cuando ésta desaparece, e incluso, en algún caso como en «Alturas de
Macchu-PicchuÁ, se da conjuntamente con ella. Pero también es el resultado de
otra técnica de la vanguardia: el «collage»». Este símbolo de modernidad «es tam-
bién imagen del mundo, recurso multiforme y multívoco para representar una
totalidad profusa y confusa en continuo movimiento» (Yurkievich, p. 73).
El recurso aparece con frecuencia especialmente a partir de Segunda resí-
¿leticia, manifestación singular del caos del mundo:
« Herrt¡mientt,s tíue dÉjen, cd¡rrertts de legutnbre,
‘¡¡‘flores de rtu.in,os aplasttmclcxs,
violitmt’.s lle/lc).s de tigud;, É]e¡ontíciom;e,s frest ¿ms,
,n.tmlores s¡nnc’rg idos u’ pu,l,’orien;t; son; brtm,
fdbric.c;s, besos,
botellas palpittmtes,
gt;rgcíntt;s,
c;í torno a mí la n¡>che muere.
el dítm, el mes, el tiempo» (U;; día sc;l,resale. p. 14)
La enumeración caótica responde a un intento de organización del mundo
que conoce el poeta. Donde cobra su mayor cxpresividad es en «Alturas...» y
llega a conducir a la sacralización del monumento de piedra, por el sistema rít-
mico que le otorga la letanía:
<‘Águila sitíeral, jimia cíe í,r,mmtm.
Rcm,stiám; í»erdída, c.imitt;rrtm tiegt;.
Cinlur;.’;;; ¿le piedra, p¿mn s¡>temne.
Escala ttm¡rential, p¿írp¿tcío i,lmc’nso.
Tánica trit¡ngular polen de piedr¿m. >~ (p. 38)
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Con significado negativo la enumeración se reitera en Estravagario. si bien
no había dejado de aparecer esporádicamente en las Odas elementales (por
ejemplo, en la «Oda al fuego>»)
< Por qué ¡¡o te llcsa,u al [ti sic,
al ca tt,léptic¡i. al astc,Fc;,
al ¿nu;¿í ¡go, al infiel, cíl tíaea,
al tisesín <u, ti Itu,s otláheros,
al juez l>res’oricc;¿lor
al ;;;e; ti;oso pcriodisttí....” (Ecu rin’~É’, p. 8(u)
Por otra parte, el lenguaje cotidiano que vemos aparecer paulatinamente en
la obra de Neruda, especialmente a partir de Ja Segunda residencia, tenderá
ocasionalmente a lo antinormativo. a la ruptura del «tabú»>, siguiendo en este
aspecto lo indicado por los surrealistas.
«Y par o irte É;rouÉl /; en lÉl 0.51 ¡1 uulcutl, ea cl fo;;cla¿íd íd; c;5t;»
Tongo <lc’l uiuclt,, p. 55)
O
«es ¡cInta It; tu iebl¡í, IdI vc¡gtí ¡1iel; Itt cÉIgÉIdÉI ío e lt;.s />ajt¡ ¡os»
tL/¡/É?I///tdd¡tlÉ.5 <‘/3 ftP ‘aSti, ~. 97>
La utilización de! léxico cotidiano perdura en el resto de la producción de
Neruda y orientará, finalmente, a partir de las Rcsidcn¿.itts, al humor En este
aspecto resulta significativo la vertiente vanguardista de este humor que al cabo
se orienta hacia el absurdo, de manera que surge un proceso interno entre el
humor, lo cotidiano y vulgar y el absurdo. Por este motivo U. Castellano Girón
al estudiar la imagen en la obra de Neruda señalaba que «estaba más cerca del
surrealismo incisivo, duro, de Buster Keaton, quede la oveja disfrazada de lobo
chaplinesca» (p. 60).
Aún quedan por analizar otros temas claramente surrealistas como la libertad
en la manifestación erótica, la dualidad y la dialéctica. el anticlericalismo, el
sueño o la locura. Aspectos tal vez menos sicunificativos en la obra de Neruda, o
cuya relación con el Surrealismo puede resultar confusa.
La utilización por parte de Neruda de técnicas pertenecientes al surrealismo
es una consecuencia lógica, como indicaba Yurkievich, de una sincronía lempo-
ral. De hecho ambos son el producto de una época y coinciden en la visión del
mundo que les orienta a la búsqueda de una absoluta libertad en contra de lo nor-
mativo. La preocupación por el lenguaje que logre conectar con el otro les
orienta hacia la belleza, lo violento o lo sorpresivo de la imagen, la enumeración
caótica como manifestación de lo múltiple y amenudo absurdo del hombre y la
naturaleza. el humor como solución ante ese mismo absurdo, etc.
Tanto Neruda como el surrealismo, pese a la habitual denuncia de superfi-
cialidad en el movimiento que encabezara Breton, otorgan una gran importancia
al objeto y la materia, puesto que ellos concederán entidad a la existencia (tiem-
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po). El objeto se manifestará en el espacio en su multiplicidad y variedad, ase-
mejándose a la técnica del «collage». Se trata de captar el objeto en el ámbito
cotidiano, dado que en este ámbito se aleja del fracaso de los hechos que ha
demostrado la historia. Las variantes de Neruda con respecto al Surrealismo
dependerán de su acercamiento o su lejanía respecto a esa misma historia, hasta
llegar a una etapa final en que la técnica utilizada anteriormente se adapta a la
escritura del poeta, y nos permite analizar ciertos rasgos del surrealismo y las
vanguardias, junto con la llamada por Sicard «conciencia histórica»».
Frente a la materia surge el vacío y frente al tiempo el olvido. Estos dos
aspectos (vacío y olvido) orientan al nihilismo propio de los surrealistas. Pero
también orientarán a la muerte, aspecto necrófilo que la Vanguardia última, aus-
picíada por el sentido de angustia que aporta el existencialismo, presenta en
todas sus manifestaciones pictóricas y literarias. El surrealismo, por su parte,
trató de armonizar estos contrarios por medio de una superrealidad. El tiempo
cíclico. el del eterno retorno, es para Neruda un medio de continuidad frente al
determinismo de la muerte. De este modo otorga a este concepto de las Van-
guardias una solución que podríamos calificar de existencialista.
Frente a la muerte, la palabra se convierte en Memoria y ahora sí, sin mala-
barismo lingijístico, sin propósito testimonial, valorando la palabra en su propia
esencia (por ser palabra) ofrece su lenguaje para el recuerdo:
Hay es litw s’ tí Ver st’ joe, 3;¡ii/aV ¿latía.
Hoy es ttíníbién /nÉ;nítntl, y síu Inc fui
ca; u cuí Ñu c;ña de fría que .s e fue.
se fue can ¡u go Y me líe v¡í ci cjue 1’.’ ña.
De es¡u> oc; ct¡be ¿¡vda. Mi asut;¡ent¿,
tcn¡s¡st,tL a veces, e¡; palcibras duras
<orín huesos al aire Y a la lluvia,
y pude celebrtír la c¡ae sudÉdle
¿¡cgt;; ¡It> e;; vez tít cÉIn <ci o te s tum.c>n u
¡a u pci rfl tutía esq ve¡etc, tic’ Icí pu¡¿ib ‘tu».
(Cclebracicja, 2000, gp. 49-St)
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